La mujer pintada
en Cuba

Adelaida de Juan

Profesora. Universidad de 1.a Habana.

D08 UANS no. 5: 38-45, enero-marzo de 1996.

A Rosario Novoa, maestra

I tema, considerado como esa suerte de acuerdo

tacito entre el creador y el destinatario de su obra
acerca de lo que es portador de una carga significativa,
es revelador de muchas condicionantes de la
produccién artistica. La valoracién del mismo es
multiple y cambiante, mas alla de la polisemia inherente
a su lectura. La imagen de la mujer, que aparece en el
arte desde épocas antiguas -nos referimos
especificamente a las obras privilegiadas en las historias
euro céntricas del arte- ha sido, en su casi totalidad, una
imagen presente en el arte consagrado, hecho
mayoritariamente por hombres, para satisfacer un
patréon establecido por hombres.

Hombres, en tanto varones, han canonizado esta
imagen, no por variable menos estable en su
trascendencia ultima. La imagen de la mujer en el arte
(generalmente el arte hegemonico de galerfas y museos)
despierta no pocas interrogantes: qué mujer es escogida
como tema y como es representada; por qué esta
tipologia femenina y no otra, activa socialmente; hasta
qué punto esta imaginerfa ha representado la vida de la
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mujer en relacién con los demds seres humanos que la
rodean e interactian con ella. Estas son algunas de las
preguntas que han motivado las reflexiones siguientes
sobre la visién histérica del tema de la mujer en la
pintura en Cuba durante los dos dltimos siglos.'

Desde el principio, el simbolo de La Habana fue
una mujer. Hace tres siglos que la Giraldilla o Bella
Habana corona el Castillo de la Fuerza; durante ese
tiempo ha presidido muchas representaciones de la
ciudad. Graciosa, coqueta, esa figurilla que sostiene la
llave de la ciudad como un abanico o un quitasol es la
encarnacion fantasiosa de la villa, a la entrada de su
bahia.

Los primeros artistas de Cuba se dirigieron al tema
de la mujer; lo convirtieron en uno de los vehiculos
simbodlicos del poder de la capa hegemonica de una
sociedad dominada por hombres.

Al ampliar la pintura colonial su radio mas alla de la
iconograffa de la religion catdlica, el tema de la mujer -
la blanca, la adinerada- se instala en los cuadros de asunto
colectivo. Ejemplos de ello son el retrato de la familia
del Conde de Casa Bayona, en una pechina de la iglesia
de Santa Marfa del Rosario, hecho por Nicolas de la



Escalera (1734-1804) entre 1760 y 1766; los personajes
que pintara Juan Bautista Vermay (1748-1833) en el
Templete de la habanera Plaza de Armas en 1827, para
representar la Primera Misa; y, sobte todo, una serie de
retratos, teveladora por muchos conceptos.

Tales retratos, durante el siglo XIX y las primeras
décadas del XX tienen como tema las personas de
jerarquia oficial y econémica. Juan del Rio (1748-1819),
Eliab Metcalf (1785-1834), Vicente Escobar (1757-
1834) -a mas de otros pintores, algunos de los cuales
permanecen aun an6énimos- han dejado una verdadera
galerfa de personajes de las décadas iniciales del siglo
pasado, muchos de ellos femeninos, que representan la
clase hegemonica de la Isla. Las mujeres de las familias
Bermudez, Ali6, Zequeira, Ximeno, Abreu, y las de
titulos nobiliarios -las condesas de Fernandina, de Metlin,
de Jaruco, las marquesas de la Real Proclamacién, de
Santo Domingo- justificaban un aspecto de la funcién
del pintor de la época: personificar uno de los simbolos
de una posicién social elevada, la consagracion de su
jerarquia predominante.

Estos retratos, aparte de la influencia de escuelas
pictoricas diversas (inglesa en el caso de Metcalf,
espafiola e italiana en los demads) tienen varios caracteres
en comun. De factura académica aparentemente realista,
son versiones estereotipadas e idealizadas de su asunto.
La pose de la retratada se ajusta a un esquema casi
uniforme con pocas excepciones, por lo demas
postetiores, como el caso de la Seriora de Malpica, pintada
por Guillermo Collazo (1850-1886) en 1883. La figura
aparece generalmente sentada y con algunos accesotios
que sefialan sus intereses y actividades de ocio: una mano
enjoyada sostiene un abanico fino, un pafiuelo de encaje,
un relicario. En algtin caso, como en el retrato que hiciera
Metcalf en 1820 de la Marquesa de la Real
Proclamacion, ella estd al lado de un escritorio;
generalmente el mobiliario se reduce a un butacén
tallado, y, a veces, a alguna mesita ornamental que le
sirve de apoyatura. Todo el interés del pintor, que
responde por supuesto al interés de su patrocinador,
se centra en la figura: el rostro que debe ser embellecido,
las manos que lucen maltiples sortijas; estos rasgos se
complementan con vestimentas ricas, incrustadas de
encajes y pedrerias.

No hay indicacién del lugar o el pais donde se
encuentra la retratada. El fondo oscuro y neutro tiene
como unica funcién la de destacar a la mujer como
objeto de lujo, con los simbolos de la riqueza de su
senot.

En la segunda mitad del siglo, cambia un tanto el
contorno ambiental de las figuras. Las dos versiones
de La siesta de Collazo sefialan este cambio: aunque es
evidente que se trata siempre de la clase hegemonica, el
titulo de los cuadros ya no identifica necesariamente a
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la figura por su nombre. Una variante por la elegancia
y finura de percepcién, esta constituida por el retrato
de la joven Maria Wilson, que realizara en 1887 Federico
Martinez (1835-1912).2 Se suele entonces sacar a la
retratada del ambito oscuro del estudio para colocada
en un jardin o en un zaguan abierto. Esta alteracion es
de estilo y proviene, como el antetior, de Europa. La
Academia privilegia ahora al paisaje y deja entrar, como
elemento importante del cuadro, el sol, la vegetacion y
los juegos de luz sobre los objetos. Tal es el caso de En
¢l jardin, de José Francisco Arburu Morell (1864-1889),
donde aparece una dama sentada sobre una butaca de
mimbre al lado de una fuente: aquella sigue sosteniendo,
como sus predecesoras, un gran abanico en la mano.

La Sesiora de Malpica, ya citada, es un retrato de cuerpo
completo: la figura erguida le ofrece al pintor un
magnifico campo, que sabe potenciar, para desplegar
toda su técnica pictérica al representar la suntuosa
textura de la tela del traje. Con razén Julidn del Casal
escribié en 1888 que «El St. Collazo es el pintor de las
grandes damas |[...] Todo lo que brota de su pincel es
refinado, exquisito y primoroso».’

La mujer es tomada en este periodo, ya no solo
para los tretratos, sino también como modelo del tema
en si, para cuadros de ambientacién, estudios
académicos, o alegotias. Juan Jorge Peoli (1825-1893),
por ejemplo, es conocido por obras en todos estos
géneros: citemos tan solo su retrato de Isabel Fuentes
de Ximeno; su cuadro de academia La joven alemana,
que ha sido destacado como ejercicio técnico en las
gradaciones cromaticas en el tratamiento de la piel; sus
alegorias La poesia, La tragedia, etc.,y La dama del lago,
que Marti describiera, en 1893, «envuelta en vagos velos,
como luz en bruma espesa»,’ y que acaso aludiera al
poema homénimo de Walter Scott. Sin embargo,
merece sefialarse que la labor de Peoli como caricaturista
-mucho mas 4gil y vivaz que como pintor académico-
no se interesara mayormente por la mujer. Por la indole
misma de la catricatura personal, el sujeto ha de ser
conocido ampliamente por el puablico y, pot
consiguiente, de facil identificacién en unos pocos
rasgos. Evidentemente, la mujer no llenaba esos
requisitos.

Debemos sefialar que, a lo largo del siglo XIX, el
tema de la maternidad no parece interesar a los pintores.
La familia surge en la pintura como un retrato colectivo
en el cual el espacio dominante estd ocupado por la
figura masculina. Escalera realizé un retrato familiar,
que hemos mencionado, en Santa Maria del Rosatio; el
matrimonio Manrique de Lara con su pequefio hijo, es
el tema de un 6leo académico atribuido a Vermay. En
las escenas que representan la vida socialmente
jerarquizada de la época aparece la mujer blanca,
acompafiada por algin miembro de su servidumbre,
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un esclavo o una persona de su propia clase, y constituye
un elemento de elegancia. En un cuadro anénimo de
cierta-gracia, que se encuentra en el Museo Nacional,
La plaza de noche, se pasean las damas en pareja o
escoltadas por un esclavo o sirviente; es el momento -
el reloj del cuadro marca las nueve y cinco del cortejo,
del comentario frivolo, del paseo ocioso.

En este como en algin otro cuadro vy,
marcadamente, en muchos grabados, se ha buscado
plasmar la vida de la capa enriquecida del pais. En ellos
la mujer aparece como un atributo, como simbolo
jerarquico de la posicién de poder del hombre blanco.

Este poder tiene sus raices econémicas en el campo,
particularmente en la zona azucatrera. Eduardo Laplante
(1818-?), cuya obra mayor son las litografias -
encomendadas por el hacendado Justo G. Cantero en
1857- de las vistas exteriores e interiores de los
principales ingenios azucareros de mediados de siglo,
ejecuto en 1852 un dleo de grandes dimensiones (89 x
161,5 cm), similar al grabado posterior del mismo
nombre: T7inidad, desde la I.oma de la Vijia. El subtitulo
del cuadro, —Paseo campestre de la familia Cantero Iznaga—
subraya el acento puesto sobre los duefios del ingenio.
Las figuras de Laplante siempre parecen maniquies:
rigidas, faltas de vida, con indicaciones poco
convincentes de movimiento. Sin embargo, la
jerarquizacion de aquellas es reveladora: en primer plano,
con mayores detalles y trajes minuciosos, esta la familia
con todos sus atributos: las mujeres y los nifios
lujosamente trajeados; luego, los coches, los caballos,
los esclavos domésticos, los sirvientes. Algo mas
alejados, los soldados marchan en fila; ain mas lejos,
apenas perceptibles, los esclavos de campo se afanan
en las labores meniales.

Los esclavos -y no olvidemos que la esclavitud no
fue abolida en Cuba hasta 1886- pasaran a primer plano
como tema de las litografias anénimas, sobre todo las
de las cajetillas de cigarros, y en la obra grabada y
pictorica de Victor Patricio de Landaluze (1828-1889).
Este tltimo dedicé gran parte de su copiosa produccién
al tema del negro. Buen dibujante costumbrista, observé
detenidamente los trajes y adornos de los esclavos en
dfas de fiesta, durante los cuales se les permitia su musica
y vestimentas propias. Y sobre todo, presentd, con una
vision halagtiefia, la version de la «mulata sandungueray,
imagen de una criatura hermosa, sensual y coqueta, a
menudo festejada por el esclavo doméstico o el calesero.
Las numerosas acuarelas y grabados de Landaluze sobre
este tema posefan, sin dudas, considerable gracia para
su destinatario inmediato. Las mulatas de Landaluze
son siempre mujeres jévenes y bellas; jamas estin
empefiadas en trabajos duros: son objetos de disfrute
para el varén. Asf Landaluze pone de manifiesto dos
aspectos de la ideologia colonial: por una parte, apoya
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la persistencia del régimen de la esclavitud al ofrecer la
imagen del esclavo doméstico y el sirviente ociosos y
despreocupados, que llevan una vida muelle y alegre;
por otra, insiste en la imagen de la mujer mulata como
objeto de placer.

Algo similar ocurre, en forma mds basta, con los
cromos de las cajetillas de cigarros. Estas eran de
consumo nacional y popular, a diferencia de las lujosas
cajas de tabaco, cuya habilitacion se dirigia a las capas
pudientes y, en gran medida, a la exportacién. Las
cajetillas solian traer litografiadas en su envoltura escenas
en serie. Una, titulada Tipos ingleses, estaba constituida
por retratos de mujeres de nombradia, preferiblemente
de la nobleza europea, como la reina Victoria, la
princesa Helena y Miss Hamilton; otra serie, postetior
a la exposicién de Londres de 1862, presenta una
coleccién de figuras femeninas en marcadas
significativamente por un camafeo sostenido por unos
angelitos. Evidentemente, estas seties cumplimentaban
cierto elemento de ensuefio y evasion al ofrecer una
tipologia idealizada y lejana.

Pero entre las series de mayor interés para nosotros,
se encuentran varias que se refieren ala [7da de la mulata.
Este tema, de variada extension, desarrolla una secuencia
similar que va desde el nacimiento de la mulata, hija de
blanco y negra, a su muerte temprana, después de haber
sido celebrada -usada- y luego abandonada por el
seflorito blanco.’ Estas son las visiones que mis
claramente indican la posicién de la mujer negra en la
sociedad de esa época. En efecto, se ha sefialado que el
gran aprecio por el honor de las mujeres aparece sobre
todo como un instrumento para lograr la endogamia
de clase en una sociedad jerarquica [...| mientras que el
donjuanismo o machismo [...] resulta ser un elemento
derivado, secundario, de este sistema de valores.’

Acentuada su doble inferioridad social -mujer y
negra-, también aparecerd en otras litografias de las
cajetillas: de manera burlona y despectiva,
emborrachindose, bailando desenfrenadamente,
robando; y, en otros casos, sirviendo cumplidamente a
las damas blancas que meriendan en el jardin de la
casona.

El antecedente grafico de estas litografias se remonta
a los grabados hechos por Elias Durnford en 1764/5,
sobre todo el que representa el mercado publico de
La Habana. En estos grabados, como en los que
posteriormente realizaran Hippolite Garneray (1787-
1858), Frederic Mialhe (1810-1881) y James Gay
Sawkins (1808-1879), las plazas y calles estan pobladas
de tipos populares, entre los cuales la mujer humilde -
mulata, negra y, en menor medida, blanca- realiza
diversas faenas.

Significativamente, los autores de estas litografias
fueron europeos que estuvieron durante un tiempo en



Cuba; son representativos de la busqueda del tipicismo
exotico, de las indagaciones en tierras que representaban
lo otro, que propicié y aliment6 la boga de los
Baedeker, guifas turisticas populares en la época.

No sera sino hasta finales de siglo que la mujer
trabajadora ingrese como tal en la pintura. Cuando José
Joaquin Tejada (1867-1943) pinta en Barcelona su
cuadro mas conocido, La confronta (también citado
como La lista de la loteria), coloca en el grupo callejero
a dos mujeres. Marti las desctibe asi en 1894:

a la modista se le ve la lozanfa por las ropas déciles y la
salud del cabello, enroscado a la nuca [...] la bondad del
trabajo rebosa, y el alma madraza de la espafiola pobre, en
la cuarentona de pafiuelo y cesta que oye al vejete patlanchin
[..] y dice el lienzo todo que el trabajo da salud, que la
mujer es hermosa y consuela, que la humanidad codicia y
hierve.®

Coetaneos de Tejada, Armando Menocal (1863-
1942) y Leopoldo Romafiach (1862-1951) también
habrfan de tomar a la mujer humilde como tema. Pero
en ellos se da méas como elemento de un sentimentalismo
complaciente. I.a guajira, de Menocal, sentada sobre
un taburete con una pieza de costura en la mano, trae a
la mente una cuidada dama en reposo antes que una
mujer acostUmbrada al trabajo asignado a ella en la
vida de campo. En Romafiach predomina la nota
sensiblera y melancélica. La promesa, La convaleciente,
Abandonada, La diltima prenda, son faciles llamados al
reclamo emocional por el resignado desamparo de la
mujer. En algunos cuadros, como La c¢riadita y La
muchacha del coco, parece retomar, con una pulida factura
académica, la tematica de Landaluze sin la inmediatez
ni la intencién de esta. Tanto Romafiach como Menocal
-sobre todo este ultimo- realizaron numerosos retratos
de mujeres socialmente jerarquizadas de la época,
algunos de los cuales son ejemplos de su escuela
pictérica.

Otra version de la mujer en la pintura finisecular y
de inicies de este siglo, la presenta cumpliendo titos
religiosos. Viernes santo, de Manuel Vega (1892-1954)
se centra en las figuras de mujeres arrodilladas alrededor
de un Cristo crucificado que yace en el suelo. Cumpliendo
¢/ voto, de Romafiach, participa de este mismo espiritu,
asi como En la iglesia, de Ramén Loy (1894-1986). La
imagen de la mujer que dedica una considerable parte
de su tiempo a los oficios religiosos formaba parte de
la representacion de las ocupaciones socialmente
asignadas a ella.

Alrededor de 1925, se inicia la pintura moderna en
Cuba. Aligual que en otros pafses latinoamericanos de
la época (notablemente el precursor caso de México y,
en otro orden, el de Brasil) la vanguardia estética se
acerca a la vanguardia politica. Los artistas proponen
no solo el rechazo del arte académico, sino la insercion
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de esa rebelién dentro del ambito mayor del rechazo a
los valores sociales hegemonicos. De ahf que este cambio
formal en la pintura vaya vinculado a un cambio
tematico: no solo manejan otros asuntos sino que, sobre
todo, introducen una nueva manera de ver los temas.
No es azaroso que reclamen como antecedentes
pictoricos cubanos solo a Escobar y a los grabadores
del siglo XIX, descartando la obra de los maestros
reconocidos. Los epigonos de estos continuarin
haciendo retratos de la alta burguesia; continuaran los
paisajes romanticos y suaves, los estudios de cabezas,
ancianos y nifios, pero constituiran ya una especie de
cultura paralela y oficial de estancamiento y repeticion.

El cuadro que ha llegado a ser visto como heraldo
de la vanguardia es, precisamente, una cabeza de mujer:
la Gitana tropical, que Victor Manuel (1897-1969) pintara
en 1927. No se trata del retrato de una dama elegante
ni de una idealizacién romantica o costumbrista. Victor
Manuel creé un tipo mestizo que se convirtié en tema
de muchos de sus cuadros postetiores. Los innovadores
haran paisajes en los cuales el elemento humano adquiere
una dominante fuerza expresiva en el cuadro; uno de
los puntos mas altos de denuncia social dentro de esta
tematica la dard, en 1936, Carlos Enriquez (1900-1957),
en su cuadro Campesinos felices. El titulo ironiza la terrible
situacion del guajiro: la familia, en la cual la mujer resalta
particularmente, esta constituida por un grupo de seres
emaciados en un ambiente de marcada sordidez. Ese
mismo afio, un pintor de la siguiente generacién, Mariano
Rodriguez (1912-1990), pinta Unidad, version mas
combativa de la misma realidad que denuncia Enriquez:
la pareja mestiza es joven y su actitud desafiante presagia
un nuevo espiritu de lucha. La mujer tiene el mismo
peso pictorico que el hombre; ambos estan tratados
con el mismo caracter macizo y fuerte (Matiano estaba
ain bajo el influjo de su entrenamiento mexicano) y
representan, pot este enfoque, una igualdad de
condicién y propésitos.

Aun en otros cuadros en los cuales el elemento social
se hace menos evidente, resalta el afan de los pintores
por cambiar la proyecciéon de su pintura. Los retratos
hechos por Victor Manuel, Fidelio Ponce de Ledén
(1895-1949), Aristides Fernandez (1904-1934) son, por
lo general, los de sus amigos y amigas personales -
muchas veces son otros artistas o esctitores- y de su
familia inmediata. Aristides, por ejemplo, dejé algunos
retratos memorables de su madre; su obra mayor, La
familia se retrata, merece especial atenciéon. La escena se
sitda en el campo; la familia esta integrada por cinco
mujeres que, con aire turbado, se han colocado ante la
mirada comprensiva del retratista. Estas mujeres
presentan una humanidad dolorosa: en la misma torpeza
de su posicion, en la expresién de sus rostros, en las
ropas uniformes, en las manos que no han sido
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ejercitadas para el abanico ligero, sino pata el trabajo
duro, ha cifrado el pintor el dolor de la campesina
cubana. Insistira en este aspecto (Lavanderas, E/ batey) y
también en versiones mas optimistas como Idilio;
destaquemos que en las acuatelas, donde abocetd un
proyecto de mural, representa a un grupo de mujeres
leyendo y estudiando.

Otros enfoques menos dramaticos de la campesina
interesan a varios pintores durante la década del 30.
Los guajiros y E/ adids, de Eduardo Abela (1891-1965);
E/jagiiey, de Domingo Ravenet (1905-1969); ;Quiere s
café, don Nicolds? de Antonio Gattorno (1904-1968)
presentan a la guajira inserta en su ambiente propio.
Una atmésfera creada por el pintor y que, sin embargo,
refleja determinados aspectos del campo cubano de la
época es la lograda por Catlos Entriquez. Pintura
eminentemente sensual en la que el desnudo femenino
es reiterado con delectacion, a través de formas
transparentes y lustrosas, Enriquez aspiré a crear plastica
y literariamente un «Romancero criolloy. El tema de la
violencia en el campo -violencia de la naturaleza, de las
bestias, y, sobre todo, del varén- lo llevara a cuadros
como E/ entierro de la guajira y El rapto de las mulatas. En
estos cuadros, Enriquez funde plasticamente la figura
femenina con las ancas del caballo, imbricindolas de
tal manera que resulta dificil distinguir una de otras. Se
trata, en estos cuadros que constituyen la seccién mas
amplia de su obra, de la mirada fruitiva del varén al
cuerpo desnudo que se le ofrece.

Apuntemos un elemento de unién, durante este
petiodo, en la pintura de la mujer realizada por Enriquez
y Gattorno. Con estilos personales bien diferenciados,
coinciden esencialmente en su tratamiento de la figura
femenina como materia pictorica. Salvo en algin caso
(como el ya citado cuadro Campesinos felices), Entiquez
dara existencia plastica a la sexualidad, personificada
en el desnudo.de la mujer, que corporeizari, por
extension, en la grupa del caballo. Gattorno -a quien,
con razén, Ernest Hemingway llamé en 1935 «un pintor
que pudo haber devenido un gran abstracto»’- también
situard sus escenas en el campo y dentro de ellas, el
papel protagénico sera el de la mujer, preferiblemente
desnuda. Retornando una linea decimonénica europea,
este desnudo apatece en un ambiente bucdlico, sola
(La siesta, 1940) o acompafiada de otras figuras a
menudo vestidas (Merienda, 1934). Con similar
antecedente, en su . Autorretrato y modelos (1926), el artista
mira al receptor mientras las modelos son un
complemento pasivo de la escena.'” Estos pintores,
formalmente distantes, utilizan ambos el cuerpo de la
mujer con fruicién aunque su abordaje plastico se
diferencie radicalmente en lo que pudiera considerarse
la polaridad clasicismo/romanticismo. Esta modalidad
parece haberle ofrecido a los pintores una solucién a
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dos planteos. Por una parte, la intencional connotacién
geografica dada por el paisaje; por otra, una valoracién
plastica cuya indagacién embargaba a los creadores en
la época: un tema tradicional como el de la mujer
ofrecfa, con las variantes que hemos apuntado, un
terreno propicio para el despliegue de formas no
académicas en nuestra pintura, dominada ain de modo
casi total por la visién de los artistas hombres.

Tal acercamiento se mantiene durante los afios 40
para aquellos pintores que van a adoptar cierta visién
surrealizante. Es el caso de Luis Martinez Pedro
(19091989) en Retrato con paisaje cubano, de 1941, y la
serie de dibujos titulada Tauromaguia, de 1942. En estas
obras se presenta a la mujer como figura alegérica en
un paisaje imaginatio que conserva algunos datos -sobte
todo la palmera- que lo vinculan a la naturaleza cubana.
En otra vertiente, Wifredo Lam (1902-1982) se dirigira
a un aspecto mas telarico, referido a formas y mitos
provenientes de la religion sincrética de rafz africana.
La alusién a la mujer se presenta en cuadros como
Fignra, La despedida de Kiriwina o Mujer sentada: el rostro
aparece sustituido bien por una méscara dentada, bien
por formas alegdricas o animales. Pero es sobre todo
como simbolo de fecundidad que se integra la mujer a
los cuadros de Lam. Ia jungla, de 1943, es un excelente
ejemplo de fusién de formas vegetales, elementos
sexuales y elementos visuales de las creencias sincréticas
del pais. Otro modo en su pintura de aludir a la mujer
se cifra en los senos maternos, nutricios, elemento mitico
que sera retornado en otras modalidades por pintores
posteriores como Ever Fonseca (1938) y Manuel
Mendive (1944). Mendive, sobre todo en su produccién
previa a la década del 90, introducird ademas deidades
femeninas del pantedén yoruba, notablemente las
referidas a la muerte (Ikd, por ejemplo) y hard una setie
sobre los Enkoké (coitos) y La violacidn. Las deidades
actian de forma bienhechora, como la 1kd que separa
a los cimarrones de sus perseguidores en E/ palengue,
mientras en otras obras las mujeres sufren el ataque
sexual.

Otra linea marcadamente diferenciada fue la
cultivada por Amelia Pelaez (1897-1968). Tras un inicial
aprendizaje académico, Amelia se inscribe en una
produccién de rafz cubista, que parte de sus estudios
parisinos con otra extraordinaria artista, Alexandra
Exter. Iniciara asf una temadtica de doble vertiente -la
naturaleza muerta y la figura de la mujer-, ambas
inscritas en un dmbito dominado por ciertos elementos
del habitat tradicional de la arquitectura colonial. Las
mujeres, como el entorno arquitecténico y los elementos
integrantes de sus naturalezas muertas, son aquellos
cercanos a la cotidianidad de la creadora.

Son versiones basadas en sus familiares y conocidas
cercanas; no a la manera de retratos, sino como puntos



de partida para la composicién plastica. El titulo del
cuadro puede aludir a las hermanas, a las mujeres en
general: Amelia busca -halla- el género en lo particular
sin personalizacion. Las obras carecen de datos
referenciales inmediatos y se convierten en simbolos
generalizadores del tema en si. De ahi que con frecuencia
carezcan de indicacién de la boca en el rostro: «Dénle
ustedes la voz», comentd irénicamente en alguna
ocasion. En algunas obras (La costurera, 1930), los dos
temas se imbrican en una misma obra: la figura de la
mujer se funde a los azulejos y la herrerfa representados.
Desde finales de la década del 20 -Mujer es de 1928-
hasta su muerte, Amelia fue una trabajadora infatigable,
que ejecut innumerables variaciones sobre sus temas
escogidos.

Aparentemente desasida de las condicionantes de
su realidad social inmediata, Amelia fue de los artistas
que introdujo, como parte consustancial de su
composicion, ciertos elementos de cubania que van de
las frutas tropicales al azulejo, del medio punto de
colores a las rejas de hierro, de la mujer a su entorno
casero. Y fue, ademas, la que se dirigi6 a la figura de la
mujer como un elemento valido dentro de la recia
produccién que la caracterizo.

Con un afan similar de profundizar en aspectos
tradicionales de las formas de raigambre cubana, René
Portocarrero (1912-1985) ejecuta su serie de Interiores
del Cerro durante los primeros afios de la década del
40. Mientras Amelia geometriza tanto la figura de la
mujer como la de los integrantes de su ambito -frutas,
arquitectura- para subordinados a una composicién
controlada por la gruesa linea negra, Portocarrero, pot
el contratio, enrosca infinitamente las lineas que integran
su estructura. La Muchacha del Cerro forma parte del
cuarto donde se encuentra; de la misma manera que las
Fignras o Las hermanas de Amelia forman parte de una
composicién totalizadora. Pero en Portocarrero -y él
permanecié constante en su expresién-esa fusién no se
realiza para destacar los valores estructurales
geométricos que son comunes a la figura humana y a
todo lo que alcanzamos a ver -como hace Amelia-,
sino para crear una unidad que fluye, regresa sobre si
misma y vuelve a ejecutar curvas hasta el infinito. Esta
forma abierta nos engloba: la silueta de la mujer -tema
reiterado en Portocarrero- adopta distintas
modalidades, pero ¢l siempre permanecié fiel a esta
idea. Desde Mujer con mariposa de 1942 a Mujer en gris de
1961, Y las postetiotes Cabezas ornamentadasy Flora (una
variante de esta ultima fue elegida en Japén para
simbolizar el Afio internacional de la mujer), todas son
la base para las lineas que se mueven infinitamente, los
colores que reverberan y el punto fijo del cuadro que
son los grandes ojos inméviles de la mujer que nos
mira, mas que el hecho de ser miradas.
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Iniciandose paralelamente a Portocarrero, Matiano
habrd de partir del tema de la mujer para obras de
variada intencién. Después de Unidad (cuadro ya citado
y que cierra, en 1936, un perfodo de esperanzador
impetu de cambios renovadores), Matiano, al igual que
los demas pintores de su época, se dedicard, durante
los afios 40, a una pintura mas intima en su proyeccion
y de una creciente seguridad formal. Coincide con
Amelia y Portocarrero en unificar a la mujer, las frutas,
el interior de una estancia.

Pero cada uno de estos pintores logré una
independencia marcada en el manejo de estos elementos.
Mariano es un pintor de la forma sensual y sélida a la
vez. Muger de la sombrilla (1942) y, sobte todo, Maternidad
e Interior (ambos de 1943), anuncian ya una postetior
serie de Matiano, iniciada alrededor de 1967: Frutas y
realidad. En esta serie, en la cual insistié durante una
década, Mariano acentia dos de los puntales en los
cuales afianza su vision del pais: las frutas, floracion de
una naturaleza generosa, y la mujer: como madre, como
revolucionaria, estudiante y trabajadora, y, siempre,
como amante. Toda esta obra de Mariano rebosa una
extraordinaria sensacion de alegria y disfrute sensual.
Pocos pintores han sido, a la vez, mas sensibles a los
cambios sociales del pafs. El paisaje urbano y rural que
rodea a las mujeres que pintaba en la década del 40 es
un encuadre en el cual la figura de la mujer funciona
como una seccién plasticamente integral: mujer,
arquitectura, figura y vegetacion, son manejadas con el
mismo idioma pictérico. En Frutas y realidad ha logrado
una vision que no requiere de la dependencia al dato
inmediato; este se ha hecho tan evidente que el asidero
anecdotico es innecesario. En todas estas variables, hay
una constante: la figura de la mujer se da
persistentemente como un elemento de fruicién y de
sensualidad bien diferente de la que caracteriz6 la .obra
previa de Catlos Entriquez por el caracter sélido y
constructivo que permea aun sus figuras dibujadas."
Mariano incide, a lo largo de su carrera, en la figura del
gallo erguido y orgulloso, hasta el punto de considerarse
una suerte de autorretrato: el gallo como duefio y sefior
del gallinero es una metafora clara de la expresion del
machismo predominante. Las derivaciones
interpretativas son demasiado evidentes pata requerir
una explicacién adicional.

En 1964, Antonia Eiriz (1929) tuvo su primera
muestra personal en la Galeria de La Habana.
Escribimos entonces que La anunciacion era el cuadro
importante con que se inicia la exposiciéon. La mujer
sentada en una silla de respaldar alto, frente a su maquina
de coser, recibe espantada la visita anunciadora: el angel
es como un esqueleto. No se puede menos que
recordat, no solo por la similitud tematica sino por la
visién expresionista parecida, algunos de los poemas
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de Versos sencillos de Marti como los que concluyen: «Mi
paje, hombre de respeto/ Al andar castafietea:/ Hiela
mi paje, y chispea:/ Mi paje es un esqueletor.” En Eiriz,
la obra se da por el gesto de imprecacién, brusco y
tajante; disfraza lo tierno de macabro; lo solemne, de
butlén; lo considerado simple, de tremendo. Si pinta
Mis comparieras, 1o hara con una intensidad de tono que
convierte a las dos mujeres en un tipo de mufiecén
grotesco que es como ella las ve, no exenta de profunda
comprension: son sus companeras, es ella misma. La
realidad -y la mujer forma parte significativa de ella
adquiere otro contexto cuando Eiriz la lleva al lienzo (a
menudo intencionalmente chamuscado) o cuando
construye sus Ensamblajes. La conciencia viva del mundo
de todos los dias se incorpora y aflora en su trabajo.
No parece tener piedad ni compasién, pero se salva
por la misma violencia de su expresion, pues se hace
sentir, bajo todos estos trazos decididos, su fuerza
profunda y apasionada.” No consideramos azaroso
que, en su exhibicion realizada en L.a Habana en 1991,
una de las obras mas recientes fuera el ensamblaje
Homenaje a Amelia Peldez, con lo que la artista rendfa
tributo a otra grande de la pintura.

La manera violentamente expresionista de Eiriz
contrasta con la obra realizada una década después por
Servando Cabrera Moreno (1923-1981). En 1975
expone una muestra personal titulada Habanera ti, en
la cual el tema reiterado es la figura de la mujer, centrado
en el rostro. Este, trabajado fundamentalmente por el
dibujo con la adicién de colores por lo general pasteles,
adopta rasgos idealizados que se combinan con flores
y otros atributos tradicionalmente vinculados a la
presencia femenina. En otras obras de corte menos
placentero, Cabrera Moreno realiza torsos femeninos
y/o masculinos con una gama monoctromatica
predominante, como Rojo en la calle Neptuno o Azul en la
calle Curazao. Son versiones eficientes de una matetia
pictorica, sin la 6ptica sexual masculina presente en otras
obras mencionadas, como las de los desnudos
femeninos de Entiquez y Mariano.

Por su parte, Raul Martinez (1927-1995) ha
presentado, sobre todo a partir de la década del 70, a
la mujer como parte integrante de una colectividad
humana. Resulta significativo comprobar los titulos que
le diera a dos antolégicas exposiciones celebradas en
La Habana: La gran familia (1978) y Nosotros (1988).
Ellos indican la voluntad del creador de considerar a
todos los seres humanos -mujeres, hombres; negtros,
blancos; nifios, ancianos- como integrantes de una
colectividad. En Awmor se escribe con piria, acrilico que
forma parte de la primera exposicion citada, la pareja
mulata nos contempla serena, a través de cuatro
décadas, con una mirada muy distinta de la desafiante
y agresiva de Unidad. Radl Martinez, que ha desatrollado
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una labor notable en tres vertientes de la plastica -
pintura, diseflo grafico y fotografia-, combina las
ganancias formales de las tres en muestras como las
que hemos citado. Parte de fotografias tomadas por él
y las reelabora con un lenguaje que plasma en
combinatorias surgidas de su practica como pintor y
como disefiador. (Recordemos algunos de sus afiches
notables, como el que hiciera en 1968 para el filme
Lucia, el cual narra la historia de tres mujeres en
momentos crucialj;;s de la historia por la liberacién de
la nacién.) Sus figuras de mujer tienen el mismo peso
formal que el de las otras figuras que integran la
totalidad.

A partir de la década del 70, son vatias las artistas
que comienzan a desarrollar una labor pictorica
sostenida. Resalta el nimero de mujeres creadoras que
en las dos ultimas décadas se integraran a las nuevas
modalidades de la produccién plastica del pais.'* Sin
embargo, en general no patentizan una diferenciacién
tematica o modo de abordar los referentes con respecto
a los pintores hombres que les son coetaneos. Esta
relativa ausencia en la plastica de una toma de posicién
manifiesta con respecto a la problematica de la mujer,
parece una constante. En fecha reciente (abril, 1993),
Antonia Eiriz me reafirmé su criterio de que la
produccién artistica no era, no debia ser, evaluable ni
determinada por el sexo de su creadot.

Comentamos entonces como Victor Manuel -en la
década del 50- solia manifestar que Amelia Peldez era
«un gran pintom (con lo cual, evidentemente, subrayaba
la valoracién masculina del arte). El critetio de Antonia,
sobre todo referido a su propia produccién, es
compartido por otras artistas, no solo cubanas:
recordemos a la estadounidense Georgia O’Keeffe,
quien- con firmeza nego la existencia de elementos de
forma o contenido pretendidamente «femeninos» en
la obra de arte, no permitiendo la exhibicién de obras
suyas (tematica de flores) en una magna muestra de
artistas mujeres ni la inclusion de su reproduccion en el
libro-catalogo de las mismas (1977), presumiblemente
por temor de que fueran mal interpretados en el
contexto de ese tipo de exposicion.'

Zaida del Rio (1954) ha integrado figuras de mujer
en su notable creacién de una imaginerfa fantistica
nutrida de leyendas campesinas y mitos afticanos. En
los afios finales de la década del 80, trabajé una serie
basada en historias de amor heterosexual con diferentes
finales. Privilegiando siempre el dibujo, Zaida logra una
visioén no exenta de ocasional dramatismo y permeada
de un humor que participa a veces de cierta ironia
caricaturesca. Zaida ha manifestado que siempre se pinta
a si misma (1994) y ha participado personalmente en
un ballet basado en su imaginerfa femenina (1995):
cuerpo de mujer, cabeza de pajaro. Al hacer la



escenograffa para la puesta en escena, las mascaras de
las bailatinas, su propia participacién, Zaida del Rio
imbrica elementos de los mitos de rafz africana con sus
propias actitudes vivenciales. Al propio tiempo
manifiesta la influencia que ha tenido en ella la entrada
en el conocimiento de la santerfa, de donde surge -
siempre segin Zaida- la figura de la mujer con cabeza
de péjaro (su interpretacién de una de las variantes de
Yemaya).

Una versién de otro tipo al de Zaida del Rio es el
desplegado por Marfa Magdalena Campos (1959),
quien lo aplica a la tematica de la sexualidad, en especial
para subvertir la fetichizacién de la mujer como objeto
de satisfaccion sensual para el varén y la pasividad de
la hembra. Obras como Cinturin de castidad (1985) o
Aunticonceptivo (1987) juegan, al mismo tiempo, con el
cuestionamiento y la recontextualizacion de los signos
pictéricos de la tradicién moderna. Adn otro
acercamiento es el de Belkis Ayon (1967), quien se ha
hecho acreedora de atencién por sus grabados de
excelente factura. (Pensamos sobre todo en las
colograffas premiadas en el concurso La joven estanpa
convocado por la Casa de las Américas en 1993.)
Tomando como punto de partida el mundo mitico-
religioso de raigambre afrocubana, Ayén privilegia la
imagen-concepto de la mujer para hacer de ella el centro
ideoestético de sus composiciones.

La labor en Cuba de Ana Mendieta (1948-1985)
ejercié marcada influencia sobre los artistas que
irrumpieron a inicios de la década del 80. En 1981,
Mendieta realiz6 en las cuevas de la region de Escaleras
de Jaruco, cerca de La Habana, esculturas rupestres con
la forma de su propio cuerpo, vinculando asi varios
aspectos de su conceptualizacion artistica: mantuvo un
continuado didlogo entre el cuerpo femenino, el paisaje
natural y la incorporacién antropolégica de culturas
pasadas. La imbricacién entre su propio cuerpo y el
mito icénico de la Diosa- Tierra'® se inserta en una
corriente del arte feminista que tuvo varias cultivadoras
en diversos puntos de la produccién artistica
internacional. Asi, es significativo que haya escogido para
su trabajo en Cuba un sitio ceremonial precolombino.
Hasta su muerte, Mendieta desarrollé siempre la
vinculacién producciéon artistica-silueta del desnudo
femenino, casi siempre el suyo.”” La irradiacion de la
figura y la obra de Mendieta contintia en la década del
90. Tania Brugueras (1968), por ejemplo, expuso en
1992 Ana Mendjeta- "Tania Brugueras, una muestra personal
con un acentuado énfasis en el caricter conceptual de
su produccién artistica. La pieza que expone en una
exposicion colectiva de mujeres artistas (Una brecha entre
¢l cielo y la tierra) celebrada en 1994 reitera, mediante la
recreacion de una obra de Mendieta, esta comunion
entre las dos creadoras.
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Un caso notable de la potenciacién de una
expetiencia vital propia sera el de las seties Para concebir
(1985-1986) y Recuerdos de nuestro bebé-1987, hechas por
Marta Marfa Pérez (1959). Mediante la incorporacién
de elementos aparencialmente disimiles como la pareja
de mufiequitas, el cuchillo, los collates, a los cuales se
unen textos, la artista nos hace patticipes del nacimiento
de sus jimaguas. Tales conjunciones, que remiten a
determinados contextos fusionados en el sustrato
transcultural del pais recontextualizados por la creadora,
se fijan en autofotografias que descarnadamente tienden
ala desmitificacién de una imaginerfa estereotipada del
cuerpo femenino y su funcién reproductora. En el
desarrollo de la artista, de quien recordamos juveniles
trabajos en /and art que asi mismo pierden su caracter
efimero por la fijacién fotografica, estos ensayos visuales
representan un punto focal de importancia. Ella ha
escrito al respecto: «se convertird en un album de
imagenes de categorias carnales independientes a los
sentimientos, o sea, 1a relacion material de la maternidad
y de alguna manera cuestionar al espectador acerca de
lo que queda al otro lado de esta misiony».'®

Mas recientemente, Subyacencias (vision de cuatro mujeres)
es una instalacién-ensayo que Caridad Ramos (1955)
ha realizado con sus hermanas Rosa, Marta y Doris, y
que fuera visto por primera vez en su casa santiaguera
durante el Festival del Caribe de 1993, y expuesto en
La Habana en mayo de 1994. Utilizando pintura, lienzo,
yeso, soga, metal y soporte de carton y madera, el
ensayo se desarrolla a través de ocho temas que van de
la incomunicacién y la evasion a la sexualidad y la
maternidad, todos ellos como expresién de vivencias
y conceptualizaciones de la mujer de hoy. En muchas
de las obras, la artista considerd innecesario hacer
visibles los rasgos del cuerpo y el rostro de la mujer.
Quedan, como envolturas que mantienen la forma de
su ocupante ausente, las ropas o las huellas de su
presencia reiterada. Un acercamiento hasta cierto punto
coincidente por el poder de lo ausente, es hecho por
Jacqueline Maggi (1948): no aparece la figura de la mujer,
pero ella esta siempre presente porque el entorno creado
es marcadamente el de la mujer en su cotidianidad
casera. Esta creaciéon de momentos evocadores del
devenir vital de la mujer, que van de los zapatos gastados
al costurero, del «primer beso» al «anhelo inutil»
adquieren una fuerza notable por la ausencia misma de
la protagonista: es el escenario que ha quedado vacio
para que el espectador llene y complete todas las posibles
ocurrencias evocadas. Linda Nochlin ha subrayado que

las representaciones de la mujer en el arte se fundan en 'y
sirven para la reproduccion de asunciones aceptadas sin
discusién por la sociedad en general, los artistas en particular
[...] sobre el poder, la superioridad, la diferenciacién y el
necesario control del hombre sobte la mujer.”
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La pintura recoge la mutacién del papel
desempefiado por la mujer en nuestra sociedad durante
los dos ultimos siglos.

De los retratos de las damas ricas y ociosas que
patentizan la jerarquizacion social del hombre blanco
dominante, de los grabados sobre la mujer negra
humilde y prostituida, a la mujer que se esfuerza por
lograr una mas justa posicién social como ser humano,
la pintura documenta esta transformacion vital. Se decia
de la Giraldilla o Bella Habana que se podia ir a La
Habana y no ver L.a Habana. Esa figura de mujer que
podia no verse, aunque fuera el simbolo de la ciudad,
se transforma en una figura que ocupa, en cierta pintura,
un papel hegemonico. En lugar de sostener, como la
estatuilla de hace siglos, una llave de mentira, la mujer,
en algunos cuadros, murales, afiches e instalaciones,
ostenta instrumentos de trabajo, de estudio, de lucha,
con los cuales pueda entrar de veras en la historia mayor.

La Habana, 1995.
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(La Habana, UNEAC, 1978; 2a. ed., México, UNAM, 1980). Ahora
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